
13
87

ز 
ايي

، پ
37

رة 
ما

 ش
ب،

 اد
 و

ان
 زب

مة
لنا

ص
ف

مة
لنا

ص
ف

ة
*

134

چكيده:
آثار  در  پسامدرن  ادبيات  مؤلفه هاى  كارگرفته شدن  به  شيوة  بررسى  نوشتار  اين  هدف 

هدف،  اين  به  دستيابى  براى  است.  ايران،  معاصر  دورة  نويسندة  ابراهيمى،  نادر  داستانى 

نويسندگان در ابتدا كوشيده اند تلقى خود را از مهمترين ويژگى هاى ادبيات داستانى پسامدرن 

روشن نمايند. در اين مقاله بر مؤلفه هايى همچون بى نظمى زمانى در روايت رويدادها، عدم 

قطعيت، تناقض، جابه جايى، عدم انسجام، فقدان قاعده، زياده روى در استفاده از صنايع ادبى، 

دور باطل، پارانويا، اختلالات زبانى و بالاخره استفادة افراطى از شيوة جريان سيال ذهن به 

عنوان مهم ترين مؤلفه هاى ادبيات داستانى پسامدرن تأكيد شده است. در ادامه، نويسندگان 

با ارائة خوانشى جديد از آثار نادر ابراهيمى، كوشيده اند نشان دهند كه سبك نوشتارى اين 

را  پسامدرن  ادبيات  مؤلفه هاى  از  بسيارى  و  بوده  پسامدرن  ادبى  مكتب  از  متأثر  نويسنده 

مى توان در آثار وى رديابى و جستجو نمود.  

زبانى،  بازى  ايران،  معاصر  ادبيات  پسامدرن،  ادبيات  داستانى،  ادبيات  ها:  كليدواژه 
جريان سيال ذهن، نادر ابراهيمى. 

طرح مسئله و پرسش هاى اصلى تحقيق:
را طى  نشيبى  و  فراز  پر  هاى  دوره  مدرنيته،  با  آشنايى  از  پس  ايران  جامعة 
در  مدرنيته  با  آشنايى  از  پس  ايران  كه جامعة  مى توان گفت  به جرأت  است.  كرده 

مؤلفه هاي ادبيات داستانى پسامدرن در:
آثار نادر ابراهيمي

دكتر غلامرضا مستعلي پارسا*
مريم اسديان**

*دانشيار دانشگاه علامه طباطبايي
** دانشجوي كارشناسي ارشد دانشگاه سمنان
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تمامى عرصه هاى خود -اعم از عرصة انديشه، عرصة سياست، دين، خانواده، هنر، 
پوشاك، آداب و مناسك اجتماعى ... -دچار تحولات عميقى گرديده است. عرصة 
ادبيات داستانى نيز نتوانسته است از پيامدهاى چالش سنت و مدرنيته بركنار باشد. 
پس از آشنايى جامعة ايران با مدرنيته، گفتمان هاى هنرى - ادبى متفاوتى در جامعة 
را  متفاوتى  هنرى   - فرهنگى  محصولات  اند  توانسته  يك  هر  و  يافته  ظهور  ايران 
هنرى   – ادبى  جنبش هاى  جمله  از  پسامدرن  داستانى  ادبيات  جنبش  نمايند.  توليد 
است كه در سال هاى اخير وارد ميدان ادبيات و هنر جامعة ايران شده است. در اين 
سال ها، گروهى از نويسندگان ادبى كوشيده اند با استفاده از برخى تكنيك ها و فرم هاى 
ادبى متعلق به مكتب ادبى پسامدرن به خلق نوع تازه اى از ادبيات داستانى در ايران 
بپردازند. شايد بتوان نادر ابراهيمى را از پيشگامان خلق ادبيات داستانى پسامدرن در 
ادبيات  قالب هاى  از  استفاده  با  آثار داستانى اش كوشيده است  او در  ايران دانست. 
داستانى پسامدرن خود را به عنوان يكى از نويسندگان آوانگارد ايران مطرح سازد. به 
نظر مى رسد بررسى آثار داستانى اين نويسنده مى تواند به شناخت بهتر ما از تحولات 
ادبيات داستانى در ايران معاصر كمك نمايد. از اين رو، سؤال اصلى پژوهش ما چنين 

خواهد بود: 
ابراهيمى  نادر  آثار  در  موجود  پسامدرن  داستانى  ادبيات  مؤلفه هاى  مهمترين 
ادبى  فرم هاى  و  تكنيك ها  چه  بر  تأكيد  با  ابراهيمى  نادر  ديگر،  عبارت  به  كدامند؟ 

پسامدرن به خلق آثار داستانى خود پرداخته است؟

چارچوب نظري:
برخي معتقدند اصطلاح پسامدرنيسم ادامه و بسط انديشه هاي مدرنيسم است. 
نوآوري  پي  در  و  پرداخت  مي  سنتي  محاكاتي  هنر  انتقاد  به  مدرنيسم  همان طوركه 
بود، پسامدرنيسم نيز آنچه را هنر سنتي بر زندگي تحميل مي كرد مردود مي شمارد. 
گروهي نيز عقيده دارند كه پسامدرنيسم از مدرنيسم كلاسيك جدا مي شود و حتي آن 
را به رغم تمامي بدعت ها و پيچيدگي ها آسان جلوه مي دهد. عده اي ديگر ادبيات، 
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هنر و فرهنگ گذشته را از نظرگاه حال مي بينند و به گونه اي با متون برخورد مي 
كنند كه گويي از قبل پسامدرن بوده اند. 

مدرن  اغراق شدة  پسامدرن شكل  داستاني  ادبيات  از مشخصه هاي  بسياري 
است؛ اما وجوه افتراقي نيز در اين بين وجود دارد كه اين دو را از يكديگر متمايز مي 
كند. مدرنيست ها به گونه اي تراژيك قهرمان گرا هستند؛ حال آنكه پسامدرنيست 
«به  ها  مدرنيست  برخلاف  آن ها  گويند.  مي  سخن  خستگي  و  فرسودگي  از  ها 
پردازند.»  مي  تصادفي  يا  و  غيرقطعي  البداهه،  في  ناپيوسته،  باز،  ساختارهاي  توليد 
(سلدون224) و به نوعي مركززدايي دست مي زنند؛ چرا كه از ديدگاه آن ها نه جهان، 
وحدت، انسجام و معنايي دارد و نه بشر و اين تجربه از نوعي احساس عميق «عدم 

قطعيت هستي شناختي» نشئت گرفته است. 
از جمله مهم ترين ويژگي هاي ادبيات پسامدرن، تلاش براي محوكردن عنصر 
ادبي پسامدرن سعي  نويسندگان  آثار داستاني است.  تبع آن «روايت» در  به  زمان و 
خاص  روايي  هاي  تكنيك  از  اغراق آميز  استفادة  و  ادبي  فنون  از  استفاده  با  دارند 
(همچون جريان سيال ذهن و پايان باز) و همچنين اقتباس، بينامتنيتّ، ايجاد از هم 
گسيختگي در روند داستان و ... به محو كامل روايت پرداخته و از اين طريق نارضايتي 
كامل خود را از وضعيت فلسفي و اجتماعي انسان معاصر آشكار  كنند. عدم قطعيت، 
انسجام و وحدت معنايي كه از شك گرايي و ردّ كامل حقيقت و عقل مدرن نشئت 
مي گيرد، از ديگر مشخصه هاي اصلي ادبيات پسامدرن است و اين عدم قطعيت خود 
را  در فراداستان هاي تاريخ نگارانه نشان مي دهد؛ به همين دليل اينگونه داستان ها 
در مرزي بين واقعيت و فراواقعيت قـرار مـي گيرند. نويسنده، واقعيت و مجاز را 
درهم مي ريزد و اين بي مرزي منجر به ايجاد فضاهاي عجيب و غريب، وهم آلود 
و گاه سوررئال مي گردد و يا موجب مي شود كه نويسنده به سوي بي طرحي، بي 
قصگي و روايت شكني حركت كند و در مقابل به نظريه پردازي روي آورد. نويسندة 
پست مدرن به نقد عقل مدرن مي پردازد و سعي دارد آنچه را مدرنيست ها به عنوان 
ميل، قدرت  نامند، نقض كرده، عنصر  «استدلال و عقل» مي  انسان  باورهاي  وسيلة 
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و ناخودآگاه را جايگزين آن كند. آن ها در مخالفت با عقل گرايي علمي و وحدت 
اجتماعي مدرن به نوعي «آگاهي كاذب» معتقدند كه اين آگاهي كاذب پيش از آن در 

عقايد ماركس، فرويد و نيچه ديده مي شد. (1)
به طور كلي نمي توان گفت اين نويسندگان، جنبش ادبي يكپارچه اي را به 
وجود آوردند تا تدوين نظرية منسجمي براي آن امكان پذير باشد. با اين حال، آثار 
آنان وجوه مشترك معيني نيز دارند كه عبارتند از:                                          

                                                                      
نوشتار  هاي  نمونه  مهم ترين  رويدادها:  روايت  در  زماني  نظمي  1-بي 
تاريخ را  به طرز خودآگاهانه اي  تاريخ نگارانه»اند كه  پسامدرنيستي، «فراداستان هاي 
تحريف مي كنند. اين هدف به چندين روش محقق مي شود: تاريخ مجعول، زمان 
پريشي يا درهم آميختن تاريخ و خيال پردازي. «تاريخ مجعول» عبارت است از ارائة 
شرحي ساختگي از وقايع معروف. چند و چون يا زمان و مكان رويدادهاي تاريخي با 
وقايع داستان هاي پسامدرنيستي مغايرت هاي فاحش دارد. «زمان پريشي» از طريق به 
نمايش گذاشتن اين مغايرت ها، نظم زماني را مختل مي كند؛ ادبيات پسامدرنيستي نه 
فقط نظم زماني رويدادهاي گذشته را بر هم مي زند، بلكه زمان حال را نيز به طرزي 
آشفته نشان مي دهد. اين ادبيات با تحريف مفهوم زمان معنادار يا گذشت ملال آور 
زمان عادي، انسجام ترتيب دار زمان را مخدوش مي كند. صرف كثرت وقايعي كه در 
اين رمان ها طي يك شب رخ مي دهند، زمان را چنان متورم مي كند كه خواننده از 
تشخيص آن عاجز مي ماند. رمان پست مدرن همچنين گذشت زمان يا زمان عادي 
رمان هاي رئاليستي را به سخره مي گيرد. اين رمان ها مملو از اين بي نظمي هاي زماني 

هستند.
2- عدم قطعيت: در رمان پسامدرن بيش از هرچيز با عدم قطعيت مواجهيم 
و اين اصل از ابهام و پيچيدگي متن نشئت مي گيرد. خوانندة رمان پست مدرن شايد 
بتواند ابهام متن را برطرف كند؛ اما مشكل او قطعاً عدم قطعيت خواهد بود. اين عدم 
قطعيت كه همة متن را در بر مي گيرد بيشتر در سطح روايت خود را نشان مي دهد 
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تا در سطح سبك. نمود بارز عدم قطعيت در فرجام داستان است. در رمان هاي قرن 
(2)هجدهم «عدالت شاعرانه» (2)هجدهم «عدالت شاعرانه» (2) جزء لاينفك داستان بود. رمان نويسان قرن هجدهم ميل 

داشتند كه رمانشان از آغاز و فرجام مشخصي برخوردار باشد؛ يعني سير روايي داستان 
از آغازي طبيعي به سوي فرجامي طبيعي حركت مي كرد. اين همان طرحي است 
كه ارسطو در فن شعر1  مورد بررسي قرار مي دهد. اين طرح مي بايست از احساس 
قطعيتي در خور فرجام رمان برخوردار مي بود؛ نويسندگان اين مشكل را با عدالت 
شاعرانه حل مي كردند؛ اما در اوايل قرن نوزدهم به تدريج نحوة آغاز و انجام رمان 
تابع ايجاد زنجيرة منطقي وقايع شد. در اين دوره اگر داستان فرجام نامعيني نداشت، 
(3)دست كم از نظر عدالت شاعرانه به جاي «بستار» (3)دست كم از نظر عدالت شاعرانه به جاي «بستار» (3) فرجامي مبهم دارد؛ اما نويسندگان 

پسامدرن از اين نيز فراتر رفته، به جاي فرجام نامعين به فرجام چندگانه، كاذب و 
تصنعي و يا حتي به تقليد تمسخرآميزي از فرجام دست مي زنند. 

اصل عدم قطعيت نشان مي دهد كه متن به چيزي در بيرون از خود ارجاع 
نمي دهد؛ بلكه ارجاع آن به خود است2 و در نتيجه پست-مدرنيست هيچ اعتقادي به 

فرضية محاكات كه در آن متن، جهان خارج را بازنمايي مي كند، ندارد.
3-تناقض: گاه در رمان، بخشي، بخشي ديگر را نقض مي كند و اين حالت 
بيشتر در نقل قول ها نمود پيدا مي كند؛ به طوري كه گويي راوي همواره در ترديد 
دست و پا مي زند؛ براي مثال، در پايان رمان «نام ناپذير» اثر ساموئل بكت3  آمده است: 
« بايد ادامه دهي، نمي توانم ادامه دهم، ادامه مي دهم». اما مهيج ترين مظاهر تناقض 
در اينگونه رمان ها كه نظام دوگانه را نقض مي كند، موجود دوجنسي است. قهرماناني 

كه گاه مذكرند و گاه مؤنث و يا اصلاً نمي دانند كه كدامند. 
داستاني  بديل هاي گوناگون روايتي در  تلفيق  4- جابه جايي: جابه جايي، 
واحد است. نويسندگان پست مدرنيست خود را ملزم به رعايت اين اصل نمي دانند 
كار  به  با  بلكه  كنند؛  انتخاب  را  يكى  مجازى  و  استعارى  نگارش  شيوة  دو  بين  كه 
بردن تمام تركيبات ممكن زمينه اي خاص در داستان ايجاد مي كنند. اين آثار يك 
پيرنگ واحد دارند؛ اما در وقايع آن انواع جابه جايي هاي تصور نكردني وجود دارد؛ 

1.poetiqua         2.Self-Self-Self refrential          3.Samuel Beckett
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يعني براي يك رخداد تبعات مختلف در نظر گرفته مي شود؛ براي مثال در داستاني، 
شخصي مورد حملة غريبه اي قرار مي گيرد. او تصميم مي گيرد غريبه را بكشد. طبعاً 
چندين اتفاق ممكن است بيفتد: شخص مي تواند غريبه را بكشد، غريبه مي تواند 
شخص را بكشد، ممكن است هردو بگريزند، ممكن است هردو كشته شوند و . . . . 

در رمان پست مدرن همة اين احتمالات رخ مي دهد.
وحدت  و  انسجام  نوعي  با  مدرن،  و  پيشامدن  ادبيات  در  انسجام:  5-عدم 
معنايي و زباني مواجهيم. اين انسجام بر مبناي مجاورت هاي زماني و مكاني است كه 
فهم متن را آسان مي كند و به اعتبار همين انسجام، خواننده مي تواند دنياي مجازي 
و خيالي داستان را جايگزين دنياي واقعي كند؛ اما پسامدرن به انسجام بدگمان است. 
ساموئل بكت مهم ترين رمان نويس پسامدرنيست «با تغييرات ناگهاني در لحن راوي، 
صحبت هاي فراداستاني خطاب به خواننده، خالي گذاشتن بخش هايي از متن، تناقض 

گويي و جابه جايي، انسجام كلامش را برهم مي زند.» (پاينده 168) 
بي  و  نقل موضوعي مكرر  يا  و  نويسي  نامربوط  قانون  با  پسامدرن  نويسندة 
هدف كه شكل داستاني ندارد و گاه با انتخاب چند شخصيت، ذهنيت و يا گفتگوي 

متوالي و درهم آميختن آن، انسجام متن را از بين مي برد.
6-فقدان قاعده: عدم انسجام در كلام، متن را بي قاعده مي كند. نويسندگان 
پسامدرن داستان هايشان را طبق منطق «معنا باختگي»(4) مي نويسند. از آنجا كه ذهن 
انسان منظم و منسجم است، اين بي قاعدگي به شكل تصنعي و با به كارگيري شگردها 
و تمهيداتي اعمال مي شود؛ مثلاً نويسنده اي با تكه تكه كردن نوشتة خود و كنار هم 
قرار دادن پاره هاي آن و يا چاپ كتاب به شكل كلاسور، دست به بي قاعدگي مي 
زند. ژان فرانسوا ليوتار، معتقد است كه نويسندة پسامدرن، خلق اثرش را بر مبناي 
به خودي خود در جست و  «اثر هنري  قرار نمي-دهد:  تعيين شده  از پيش  قوانين 
جوي قوانين برمي آيد. به اين ترتيب نويسنده و هنرمند بدون قانون كار مي كند.» 

(بودريار 49)
7- زياده روي: نويسندة پسامدرن، در استفاده از استعاره و مجاز تعمداً زياده 
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روي مي كند و با به كارگيري مضحك و تمسخرآميز جلوه دادن آن ها، خود را از 
بند استعاره و مجاز مى رهاند. اين زياده روي بيشتر در تشبيهات عجيب و غريب 
و استعاره هاي دور از ذهن نمود دارد و گاه با اطناب و افراط در توصيف و تشبيه 
خواننده، اصل مطلب و قدرت تجسم موضوع را از دست مي دهد. ديويد لاج نمونه 

اي از اين تشبيهات را در مقالة خود اين گونه آورده است: 
خورشيد، مانند سكة پنجاه سنتي عظيمي بود كه كسي رويش نفت ريخته و بعد 

و  با كبريت آتش زده و گفته باشد:"بيا اين را نگه دار تا من بروم روزنامه بخرم" 

سكه را در دست من گذاشته و هرگز بازنگشته باشد. (پاينده180) 

8- دور باطل: دور باطل زماني در ادبيات پسامدرن رخ مي دهد كه متن و دنيا 
هردو نفوذناپذير شوند تا حدي كه تمايز ميان آن ها از يكديگر ناممكن گردد. هنگامي 
كه اين دو حالت صورت مي گيرد امر واقعي و امر استعاري در يكديگر امتزاج مي 
يابند. ديويد لاج معتقد است مفهوم ياكوبسوني قطبين استعاره و مجاز را مي توان 
بسط داد و به اين نتيجه رسيد كه ادبيات امري استعاري و غير ادبيات مجازي است 
و از آنجا كه هر متن ادبي استعاره  اي براي جهان خارج است، بين متن و واقعيت 
اين  در  كوشيدند  پسامدرن  نويسندگان   (161 (لاج  دارد.  وجود  اي  فاصله  همواره 
فاصله اختلال ايجاد كنند. يكي از راه هاي اين كار ايجاد «اتصال كوتاه» است. آن ها 
با ايجاد اتصال كوتاه در فاصلة بين متن ادبي و جهان واقع تلاش كردند تا خواننده 
نتواند نوشته ها را در مقوله هاي رايج متون ادبي ادغام كند. از جمله شگردهاي اتصال 
از: تركيب امور متضاد، ورود نويسنده و موضوع نويسندگي به متن،  كوتاه عبارتند 
برملا كردن عرف هاي ادبي هنگام استفاده از آن ها (كه اين مورد، شكل افراطي همان 
نامند.) در  چيزي است كه فرماليست هاي روسي آن را «افشا كردن صنعت» 1 مي 
كنار اتصال كوتاه از «پيوندهاي دوگانه» نيز بهره مي گيرند. منظور از پيوندهاي دوگانه 
حضور شخصيت هاي تاريخي در داستان است. شخصيت هاي تاريخي در متني كه 
انتخاب موضوعات عجيب و  كنند. همچنين  مي  نقش آفريني  است،  داستان  آشكارا 
غريب، تقليدهاي مبهم، مسخره و گاه هدف دار از طرح هاي كهن و تلميح به شيوه 

1.Baring The Device
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ها و آثار كهن از ديگر شگردهاي دور باطل است.
9- پارانويا (5): داستان هاي پسامدرن، به شكل هاي گوناگون منعكس كنندة 
در  را  خود  داستاني،  ادبيات  اين  هاي  شخصيت  هستند.  پارانويايي  هاي  اضطراب 
اين  از  برخي  شوند.  احاطه  ديگري  فكري  نظام  در  كه  بينند  مي  اين خطر  معرض 
به  انسان ها، محدود شدن  روابط  دوام  و  ثبات  به  بدگماني  از:  عبارتند  ها  اضطراب 
به  آن هاست.  به  رساندن  آزار  پي  در  جامعه  اينكه  به  باور  هويت،  و  مكان  هرگونه 
دليل اين اضطراب ها شخصيت هاي مبتلا به پارانويا آرزوي نوعي زندگي سيال و 

محصورناشده را در سر دارند.
10-اختلال زباني: به هم ريختگي هاي متداول در داستان هاي پسامدرنيستي 
را به «نابساماني رواني» تشبيه مي كنند. همة مواردي كه در بالا ذكر شد هم نشانه 
هاي اختلالات زباني بيماران روان گسيخته است و هم مشخصه هاي ادبيات داستاني 
ترين  عمده  پسامدرنيسم،  و  گسيختگي  روان  بين  راستايي  هم  اين  پسامدرنيستي. 
وجه تباين مدرنيست ها و پست مدرنيست هاست. اين اختلال زباني در داستان هاي 
پسامدرن به عناوين مختلف خود را نشان مي دهد. گاه نويسنده اي با به هم ريختن 
واژه ها، غلط نوشتن تعمدي املاي كلمات، عدول از نحو سنتي و برهم زدن انسجام 
زبان روايت و يا تغيير ناگهاني زاويه ديدهاي غريب در داستان، در زبان ايجاد اختلال 
پيام اين  ارتباط ميان فرستنده و گيرندة  پارازيت و حتي قطع  ايجاد  با  مي كند. گاه 
اختلال را به وجود مي آورد. همچنين با آوردن داستان در داستان سعي در قطع ارتباط 
ها دارد و با ايجاد داستان هاي اپيزوديك و گسيختگي مي كوشد آشفتگي نظام هستي 

و عدم قطعيت حقايق را به خواننده گوشزد كند. 
11- افراط در شيوة جريان سيال ذهن: همان طور كه ذهن انسان همواره در 
سيلان است و رابطة منطقي و دستوري ميان افكار، خاطرات و انديشه هاي درون ذهن 
وجود ندارد، آنچه از درون ذهن به صورت تك گويي دروني نوشته مي شود نيز از 
لحاظ دستوري، منطقي و حتي توالي زماني كامل نيست. در شيوة جريان سيال ذهن 
راوي در روايت افكار درون ذهن مختار نيست و هيچ گونه دخالتي در نظم بخشيدن به 
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آن ندارد. راوي هر آنچه را در ذهن شخصيت مي گذرد روايت مي كند و در توصيف 
حركت آزادانة ذهن توجهي به دستور زبان و جملات منسجم ندارد؛ به همين دليل 
با رمان  نامنسجم است. اين شيوه كه  اثري كه به اين شيوه نوشته مي شود مبهم و 
اوليس اثر ويرجينيا وولف و اوليس اثر ويرجينيا وولف و اوليس نوشتة جيمز  خشم وهياهوي ويليام فاكنر، خانم دالووي
جويس از روانشناسي(6) وارد ادبيات شد، بر مفاهيمي كه حاصل تداعي معاني است 
استوار مي باشد. مضمون اصلي اين گونه آثار، اغلب بيان احساسات و گرايش هاي 
دروني شخصيت اصلي داستان است، به طوري كه گويي به حوادث بيروني و فيزيكي 
توجهي ندارد. نويسندگان مدرنيسم در استفاده از اين شيوه موفق بودند. آن ها با ايجاد 
يك پيكره و ساختمان از دنياي دروني شخصيت ها موفق شدند علاوه بر ايجاد نظم 
و وحدت در طرح داستاني، ذهن نامنسجم شخصيت را نيز تشريح كنند. از آنجا كه 
جريان سيال ذهن به خاطر يادايادها و تودرتويي روايات، انسان هايي هذياني، مجنون 
و بيمارگونه را روايت مي كند و ناخودآگاه شخصيت را نشان مي دهد، اين شيوه در 
رمان پسامدرن با وجود شخصيت هاي پارانويايي كاربرد وسيعي دارد. در اين قبيل 
آثار با افراط در اين شيوه روبه روييم به طوري كه بي قصگي در آن ها به اوج خود 
مي رسد. در آثار مدرنيست هاي متأخر همچون فاكنر، وولف، پروست و جويس، به 
لحاظ زماني و مكاني ظاهراً با داستاني از هم گسيخته مواجهيم؛ اما اين آثار در ساختار 
دروني خود منسجم اند؛ ليكن در آثار پسامدرن به دليل عدم انسجام و افراط در جريان 

سيال ذهن با ساختارى واحد روبه رو نيستيم.
ادبيات پسامدرن در ايران:

جمالزاده،  توسط  آثاري  و خلق  دهة چهل  ايران  در  مدرنيسم  ظهور  از  پس 
هدايت، بزرگ علوي، صادق چوبك و ...  گروهي از نويسندگان كوشيدند با تغيير در 
شكل و محتواي داستان از شكل مدرن فاصله گرفته، شيوه هاي جديدي ابداع كنند. 
غلامحسين ساعدي، بهرام صادقي، جمال ميرصادقي، احمد محمود و نادر ابراهيمي 
از اين دسته نويسندگان بودند؛ اما در آن دوره - دهه هاي چهل و پنجاه - هنوز نام 
پست مدرنيسم و شيوه هاي رايج آن در ادبيات داستاني امريكا، در ايران ظهور نكرده 
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بود. پس از پيروزي انقلاب و تغييراتي كه به ويژه در موضوع و محتوا و به تبع آن در 
شكل ادبيات داستاني ايران صورت گرفت، داستان نويسان با ابداع روايت هاي پيچيده 
و زمان شكن و يا شيوة جريان سيال ذهن، ادبيات داستاني را به سوي داستان هاي 
سوررئاليسم و رئاليسم جادويي سوق دادند؛ اگر بخواهيم داستان هاى معاصر ايرانى را 
با معيارها و موازين داستان هاى پسامدرن غرب بسنجيم غالباً  كمتر داستانى را مى توان 
پسامدرن خواند؛ اما در بسيارى از اين داستان ها، نويسندگان با افراط در مؤلفه هاى 
ادبيات داستانى مدرن آثار خود را به ادبيات پسامدرن نزديك كرده اند. نويسندگاني 
همچون بيژن نجدي(7)، عباس معروفي(8)، شهرنوش پارسي پور، ابوتراب خسروي، 
غزاله عليزاده، منيرو رواني پور و ... با گريز از روايت داستاني و طرح زاويه ديدهاي 
تازه و بي قصگي در داستان به افراط در مدرنيسم دست زده و توانستند به نوعي، 
داستان پسامدرن را در ايران رواج دهند. شكل راديكالي مؤلفه هاي داستان پسامدرن 
در آثار نويسندگان دهة هفتاد و هشتاد - همچون رضا براهني(9) - به وضوح يافت 

مي شود. 
از  پس  كه  را  آثارى  مى توان  اغماض  اندكى  با  آمد،  بالا  در  كه  تفاسيرى  با 
انقلاب و در دهه هاى شصت و هفتاد به چاپ رسيده و نويسندگان در آنها به اغراق 
در مؤلفه هاى مدرنيسم دست زده اند، پسامدرن خواند؛  يعني تنها به قرائتي ايراني از 
پسامدرن اكتفا كرده، هر اثر مدرنيسمي كه در آن شكل راديكالي مؤلفه هاي ذكر شده 
را مي بينيم يك اثر پسامدرن بدانيم. در اين صورت اگر پسامدرن در ايران فقط به 
معني افراط در مدرنيسم باشد، آيا مي توان اين مؤلفه ها را در آثار نويسندگان پيش 

از انقلاب و به نوعي مدرنيست هاي كلاسيك نيز يافت؟ 
نگارنده در اين مقاله سعي دارد مؤلفه هاي برشمرده را در آثار نويسنده اي 
جست وجو كند كه اوج داستان نويسي او در سال هاي قبل از انقلاب و دهه هاي 
چهل و پنجاه – دورة آغاز مدرنيسم  در ايران بود و نيز نشان دهد كه اين نويسنده در 
آغاز كار مدرنيسم، با كمي افراط در شيوة خود توانسته است به مدرنيسمِ تازه نفس 

دهن كجي كرده، حتي ناخودآگاه، اثر خود را به يك اثر پسامدرن نزديك كند. 
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نادر ابراهيمي ( 1315- 1387 )، كار نويسندگي را با فابل1  نويسي آغاز كرد 
دشنام كه بعدها با عنوان  و نشان داد كه در اين شيوه نويسندة قابلي است. داستان
سنجاب ها به شكل قصه اي كودكانه درآمد- توانست براي نويسندة جوان شهرتي 
بيافريند(10). ابراهيمي اين شروع خوب را با فابل هاي تمثيلي ديگر ادامه داد و توانست 
با انساني كردن اشيا و حيوانات، مفاهيم اجتماعي را به خوبي نشان دهد. پس از آن 
افسردگي هاي روحي  و  كارمندان  زندگي  دربارة  بيشتر  كه  استعاري  داستان هاي  به 
روشنفكران بود پرداخت و مدتي نيز دربارة تركمن ها داستان هايي نوشت و در كنار 
با نظريات فلسفي و پيچيده  با فضايي خيالي و وهم آلود همراه  آن به داستان هايي 
روي آورد. وي همچنين با تلاشي بي وقفه در نوشتن چندين رمان بلند تاريخي در 
ميرمهناي  و  (ره)  امام خميني  زندگي  شيرازي،  زندگي ملاصدراي  ها،  تركمن  باب 
دوغابي(11) را به چاپ رسانيد؛ اما در طول اين سال ها انتقادهاي زيادي به كار نوشتن 
ابراهيمي شده است و بسياري او را به خاطر پرگويي و توجه بيش از اندازه به زبان و 
نثر داستاني سرزنش كرده، حتي داستان هايش را فاقد ساختار منطقي دانسته  و او را 

به علت پرداختن به زبان به غفلت از ساختمان داستان متهم كرده اند.(12) 
ميرعابديني در كتاب صد سال داستان نويسي در ايران مي نويسد: 

جملات قصار و شعارهايي كه در داستان هاي واقع گرايانه اش مي آورد مخل 

زمينة روايتي آن ها مي شود و نشان دهندة تمايل او به پندآموزي و اخلاق گرايي در 

قالب داستان است و به خاطر دخالت ها و اظهارنظرهاي نويسنده، داستان او شبيه 

رسالة اجتماعي مي شود. (ميرعابديني62) 

و در جايي ديگر مي نويسد: 
 داستان هاي تمثيلي به تقليد از تورات و يكليا و تنهايي او، داستان هاي واقع 

گريزانه كه در فضايي وهمي مي گذرد و تمام كوشش نويسنده صرف ايجاد موقعيت 

هاي بيمارگونه و ماليخوليايي براي شخصيت ها مي شود. اين داستان هاي پرگو را 

حادثه اي پيش نمي برد و به جايي نمي رساند. ( همان339)

نقل قول هايي كه از عابديني در اينجا آورده شد نه براي درج نظريات اين 

1.Fabl
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محقق در باب نويسندگي نادر ابراهيمي است، كه قصد نگارنده آن است تا از جملات 
از  تيز  و  تند  انتقادهاي  اين  فرضية خويش سود جويد.  براي طرح  او  گفته هاي  و 
ابراهيمي در دوره اي مطرح شده است كه هنوز مفهوم پسامدرن به شكل امروزي و 
مؤلفه هاي ذكر شده براي آن به وجود نيامده بود؛ اما با مداقه درگفته هاي عابديني 
مي توان به خوبي مؤلفه هاي يك اثر پست مدرن را در آثار ابراهيمي يافت. آيا اختلال 
در روايت داستان و اظهارنظرهاي نويسنده و يا به نوعي حضور نويسنده در داستان 
(اتصال كوتاه) از مؤلفه هاي داستان پسامدرن نيست؟ از سويي عابديني از لفظ «واقع 
گريزانه و فضاي وهمي» استفاده كرده است كه آيا همان تعويق و بى مرزي ِ واقعيت 
و فراواقعيت را يادآور نيست؟ «موقعيت هاي بيمارگونه و ماليخوليايي براي شخصيت 
ها» در داستان، پارانويا را مطرح نمي سازد؟ و اينكه داستان، حادثه اي را پيش نمي 
برد و به جايي نمي رساند آيا منجر به بي قصگي نشده است؟آيا مي توان از تمامي 
اين مؤلفه ها در آثار نادر ابراهيمي به عنوان استدلالي براي پست مدرن بودن برخي 
از آثار وي استفاده كرد؟ براي اثبات اين فرضيه قطعاً به شواهد و نمونه هايي نياز 
است و تنها راه دستيابي به آن، مراجعه به متن آثار است. براي اين منظور نگارنده مي 
كوشد نمونه هايي از آثار ابراهيمي كه در آن مي توان مؤلفه هايي از داستان پسامدرن 

را يافت، در ذيل اين مقاله آورده، اين فرضيه را به نتيجه اي قابل برساند.
مؤلفه هاي داستان پسامدرن در برخي آثار نادر ابراهيمي:

همان طور كه گفته شد برخي نويسندگان سياست زدة دهة چهل مي كوشيدند 
تا شكل و فرم جديدي در داستان نويسي آن روز پديد آورند.

كم كم نويسندگان ما به آثار سارتر، آلبركامو، ويليام فاكنر و ارنست همينگوي آشنا 

شده بودند و احساس مي كردند فرم داستان هاي محمدعلي جمالزاده، صادق هدايت 

و بزرگ علوي كمي قديمي به نظر مي رسد. يكي از نويسندگاني كه اين احساس را 

كرده بود و فرم تازه اي در نوشتن پديد آورد، ابراهيمي بود كه به شكل داستان هاي 

امريكايي، داستان مي نوشت. (عبدالعلي دستغيب، سايت خبرگزاري ايسنا)

جمال ميرصادقي مي گويد: 
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از  بعضي  در  كلي گرايي  و  ضعيف  پيرنگ  عادت،  خرق  سه  خصوصيت 

افكار  و  شكست  مفهوم  او،  داستان هاي  اغلب  دارد.  وجود  ابراهيمي  داستان هاي 

پوچ گرايانه و اگزيستانسياليستي را كه بعد از كودتاي 28 مرداد 32 حاكم بوده است، 

برمي خيزد؛  داستان  ذات  از  هيچ گرايي  صادقي،  بهرام  داستان هاي  در  هستند.  دارا 

به  برمي گردد و  به  اوضاع و احوال زمانه  ابراهيمي، هيچ گرايي  اما در داستان هاي 

داستان ها حقنه شده است. (همان) 

و  در دهة شصت  فلسفه  در  پسامدرن  نمود  كه  اگزيستانسياليستي  افكار  اين 
هفتاد  بود، در آثار ابراهيمي دليلي بر ادعاي نگارنده مي باشد؛ اما اين مشخصه بيشتر 
در داستان هاي كوتاهي كه در همان دهه هاي چهل و پنجاه پديد آورد ديده مي شود و 
«تكثير و «تكثير و «تكثير  و  «بار ديگر شهري كه دوست مي داشتم» و  «بار ديگر شهري كه دوست مي داشتم»  اين مؤلفه ها جز در دو داستان بلند
تأسف انگيز پدربزرگ» در داستان هاي بلند و يا رمان هاي تاريخي او نمود چنداني 
ندارد. در بين مجموعه داستان هاي كوتاه او مي توان فقط سه مجموعه را مورد بررسي 
«هزارپاي سياه و قصه هاي  ( 1343)، «هزارپاي سياه و قصه هاي  ( 1343)، «هزارپاي سياه و قصه هاي  عميق تري قرار داد: «مصابا و رؤياي گجرات»

صحرا»(1350) و «رونوشت، بدون اصل» (1356). 
در ذيل يك يك اين مجموعه ها و داستان هايي كه در آن داراي مؤلفه هاي 

ادبيات پسامدرن هستند، مورد تحليل و بررسي دقيق قرار مي گيرد.

1- مصابا و رؤياي گجرات:
اين مجموعه داستان براي اولين بار در سال 1343منتشر شد و شامل دو فصل 
با عنوان «در راه اي آشنا» و «چشم اندازهاي ديگر» است؛ فصل اول دربردارندة شش 

داستان كوتاه و فصل دوم شامل هشت داستان است. 
در اين جستار از ميان اين داستان ها به دو داستان كه نشانه هايي از داستان 

پسامدرن در آن ها ديده مي شود، اشاره خواهد شد: 
مراسم:مراسم: الف)

اين داستان يكي از بى بديل ترين نمونه هاي يك اثر پست مدرن در ميان آثار 



  دكتر غلامرضا مستعلى پارسا- مريم اسديان 
13

87
ز 

ايي
، پ

37
رة 

ما
 ش

ب،
 اد

 و
ان

 زب
مة

لنا
ص

ف
مة

لنا
ص

ف
ة

*

147   

ابراهيمي است كه نمونه هاي همسان آن در چند داستان ديگر نيز ديده  مي شود. شيوة 
روايت نويسنده در اين داستان به حدي قاعده شكن و هنجارگريز است كه كاملاً به 
فرمي جديد در دستور زبان داستان دست يافته است. نويسنده بدون توسل به جمله و 
فقط با رديف كردن كلمات دركنار هم و گاه با «هم آيي تصوير و كلام» قصه را روايت 
مي كند، بي آنكه به عناصر داستاني لطمه اي وارد كند. او طرح داستان را از دست نداده 
و چيدن كلمات در پي هم، نظم منطقي داستان را حفظ كرده است. با چيدمان صحيح 
واژه ها به توصيف صحنه، فضاسازي و شخصيت پردازي دست مي يازد و گاه سير 
خطي روايت را به هم زده، به گذشته برمي گردد. داستان با اين كلمات در داخل يك 
كادر آغاز مي شود: زندگي، بدي، خوبي، مشق، چوب، انگشت. اين واژه ها بيان كنندة 

سير زندگي شخصيت داستان است؛ اما اصل داستان اينگونه آغاز مي گردد:
صبح زود
آسمان تار

زمستان سرد
روزنامة ديشب

ميدان بزرگ
               مردم

مرد،
تنها.

آسمان، تاريك...
همان طور كه ديده مي شود فضا و صحنة داستان با همين كلمات پردازش شده 
است. ابراهيمي حتي نشانه هاي سجاوندي را در ميان كلمات رعايت كرده است تا 

مفهوم متن را برساند. 
مرد

تخت
چراغ
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ديوار....
ميله
آهن

حياط ــــــ نگاه
دهليز....

كلمة «نگاه» كه به صورت رفت و برگشت به «حياط» متصل شده است، نگاه 
ممتد مرد منتظر به حياط را توصيف مي كند بي آنكه به جمله اي - حتي كوتاه- نياز 
باشد. با همة اين واژه ها خواننده به سير قصه پي مي برد. راوي سوم شخص، داستان 
مردي را روايت مي كند كه در سلول خود در انتظار اجراي حكم اعدام خويش است. 
كلمه ها براي نويسنده حكم رمزگان هايي را دارد كه براي ايجاد ارتباط با مخاطب 
به درستي انتخاب شده اند و حتي با تكرار و شكل چيدمان آن ها مفهومي خاص را 

عرضه مى كند:
ذهن مرد ناگهان به گذشته برمي گردد و واژة «گذشته» را به صورت درهم و 
پي درپي مي آورد. و در پي آن اين كلمات را مي نشاند: « درس، خوبي، بدي، معلم، 
سخت، خشن، بيزار، تند، مشق، درشت، ريز، دوات، مركب، لكه، لباس، معلم، فرياد، 
مداد، انگشت، درد، درد،درد، نفرت، پايان». شكلي كه نويسنده به صورت تعمّدي به 
كار برده است كاملاً بيان كنندة مفهوم است. او به زيبايي ميان شكل و محتوا هماهنگي 
برقرار كرده است. كلماتي را كه به خاطر شدت يا تكرارشان مهم بوده است با قلم 
درشت و سياه آورده است همچنان گذشتة مرد در ذهنش روايت مي شود: «زن، بچه، 
خانه، قالي، گردش... اما، مرد غريب، زن آشنا، رخت خواب، خون، خشم، نفرت، 
ناموس، چاقو، خون، مرگ...» در اينجا كه نقطة اوج داستان است علت محكوم شدن 
مرد مشخص مي شود. او زنش را در حين خيانت با مرد ديگري ديده و آن دو را به 
قتل رسانده و پس از تشكيل محكمه به اعدام محكوم شده است. روايت داستان به 
زمان حال باز مي گردد و ابراهيمي در اينجا با «هم آيي تصوير و كلام» صحنة اعدام را 
تصويرمي كند. و اين كار را با كشيدن طناب و چوبة دار انجام مي دهد. چينش كلمات  13
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كاملاً با توصيف صحنه همخواني دارد؛ به شكل زير توجه كنيد:
                                                  چهارپايه

                                   پاسبان                       مأمور
                                                                          پاسبان

                                   پاسبان                پاسبان
                                                                              مردم 
                                                                              مردم

                                  مردم- مردم- مردم- مردم- مردم- مردم
                                  نگاه مرد

اين شكل، نويسنده را از توصيف چگونگي ايستادن افراد در صحنة اعدام بي 
نياز مي كند. اگر به خوبي توجه كنيم مي بينيم كه ابراهيمي با دو كلمة آغاز و پايان 
داستان، زمان وقوع داستان را نشان داده است. داستان با كلمة «صبح زود» آغاز شده و 
با «آفتاب» به پايان مي رسد. همانطور كه مي دانيم اجراي حكم اعدام زندانيان اصولاً 
در سحرگاه انجام مي گيرد و همة داستان «مراسم» در همين چند ساعت، يعني از 
صبح زود تا طلوع آفتاب اتفاق مي افتد. ابداع شكل و فرم تازه براي داستان از اصل 
ترين مهارت هاي نويسندگان پست مدرنيست است. آن ها با اختلال زباني در داستان 
مي كوشند محاكات را-كه اساس داستان سنتي و حتي برخي از داستان هاي مدرن 
است- به تمسخر گرفته، آنچه را در گذشته به عنوان اصلي اساسي پذيرفته شده است، 

درهم بشكنند. 
ب) آهسته به ياد مي آورم: آهسته به ياد مي آورم:

داستان «آهسته به ياد مي آورم»، همچون داستان «مراسم» و به همان شيوة بيان 
تازه روايت شده است. با اين تفاوت كه راوي اين داستان اول شخص است. راوي 
ايام هفته و اتفاقاتي را كه در زندگي اش شكل مي گيرد به ياد مي آورد. اين رخدادها 
باز هم در قالب كلمات و نه جملات روايت مي شوند. نويسنده در اين داستان از 
كلمة «خستگي» با بسامد بالا و قلم درشت و سياه استفاده كرده تا خستگي، دلزدگي 
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و درماندگي انسان عصر جديد و جامعة مدرن را نشان دهد. ابراهيمي در ميان كلمات 
بارها واژة «خستگي» را ذكر مي كند. 

اشتباه
تكرار

خستگي
خستگي
كسري

پرداخت
دريافت......

وصول
خستگي

كل سرمايه   
ــــــــــــــ  = خستگي

تعداد روزها
راوي با اصرار و التماس مرخصي مي گيرد و اين تنها باري است كه كلمات 
به ديدار زني مي رود كه  آيد؛ زيرا راوي  و.... در داستان مي  شادي، آهنگ، خنده 
دوست دارد، اما در حين عبور از خيابان تصادف مي كند و ديگر چيزي را به ياد نمي 
آورد. روزهاي بستري شدن در بيمارستان هم مي گذرد و او مجبور است دوباره به 
كار در بانك بازگردد و دوباره: بانك، سلام، چك، سفته، نقد، برات، پرداخت، ....، 
سرگيجه، خستگي، درد، خستگي،... قرص،.... ابراهيمي، حالت سرگيجة راوي را با 
چيدمان زيبايي نشان داده است و با در هم كردن و برعكس نوشتن كلمات « سقف، 
درد، چراغ، قلم، عدد، منگنه، مشتري...» به توصيف اين صحنه مي پردازد و در نهايت 

داستان به كلمة «بيمارستان» ختم مي شود.
به  و  زباني  اختلال  با  ابراهيمي  داستان  اين  در  شد،  گفـته  كـه  هـمان طـور 
هم ريختن ساختار اصلي داستان و ابداع فرمي تازه براي روايت خود، به اعتراض  13
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و مخالفت با جامعة مدرن و پيامدهاي مدرنيته كه همانا معناباختگي و سرخوردگي 
آدمي است برمي خيزد. اين شيوه را در داستان «حساب پس انداز» از مجموعة افسانة 

باران (1355) نيز ميبينيم. 
2-هزارپاي سياه و قصه هاي صحرا:

مجموعه داستان « هزارپاي سياه و قصه هاي صحرا» كه نخستين بار در سال 
1350 به چاپ رسيد، شامل هفت داستان كوتاه و سه قصة تركمني دربارة داستان هاي 
صحراست. در اين مجموعه، به جز قصه هاي تركمني كه به شكل كلاسيك نوشته 
شده و چند داستان ديگر، مي توان دو داستان را با مؤلفه هاي داستان پسامدرن تطبيق 

داد.
الف) هزارپاي سياه:

وجود  توهّم  در  كه  تقي  نام  به  است  كودكي  قصة  سياه»،  «هزارپاي  داستان 
هزارپايي سياه بر روي ستون فقراتش زجر مي كشد و براي رهايي از آن به پشت در 
حوض گود خانه مي پرد؛ او را نجات مي دهند و در نهايت دست و پا بسته به باغي 
مي برند تا مردي مهربان هزارپايش را بكشد. اين داستان در فضاي روايتي خاصي 
اول كه  راوي  مواجهيم:  راوي  با دو  داستان ظاهراً  به طوري كه در  گيرد؛  شكل مي 
داستان با روايت اول شخص او آغاز مي شود- كودكي است كه روزها از پشت بام 
خانه، تقي را مي پايد و آرزو مي كند روزي تقي هزارپايش را بگيرد؛ اما راوي دوم 
كه در خلال روايت راوي اول مدام به صحنه مي آيد، خود تقي است كه از وجود 
هزارپاي لزج و مرطوب روي ستون فقراتش حرف مي زند. اين تودرتويي دو روايت 

فضاي مبهمي را در قصه ايجاد كرده است:
(روايت راوي اول، يا پسرك روي پشت بام:)پشتش- روي خطّ برآمدة ستون 
فقراتش – هميشه زخم بود. دست هاي او (تقي) مي پيچيدند و از پشت مي رفتند 
توي تنش و روي ستون فقراتش چنگ مي شدند و او باز نعره مي كشيد: هزارپا... 
هزارپاي سياه... ( روايت تقي:) آفتاب، تيز مي افتاد روي پشتم و پيراهنم داغ مي 
شد و عرق مي كردم. كم كم حس مي كردم كه روي ستون فقراتم جانوري راه 
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همان طور كه مي بينيم همان حادثه در ادامه از ديدگاه خود تقي روايت شده مي رود؛ همان طور كه مي بينيم همان حادثه در ادامه از ديدگاه خود تقي روايت شده مي رود؛ همان طور كه مي بينيم همان حادثه در ادامه از ديدگاه خود تقي روايت شده 
است. تا چند پاراگراف تقي داستان را روايت مي كند و دوباره پسربچه از شيفتگي 
اش نسبت به تقي مي گويد. تا اينجا روايت داستان نشان مي دهد با دو راوي مختلف 
سرو كار داريم؛ اما از جايي ابراهيمي با تودرتو كردن روايت اين فرض را ايجاد مي 

كند كه تقي و پسربچة بالاي پشت بام هردو يكي هستند. 
(روايت پسربچه:) يك لحظه، دستش را از زير پيراهن، چنگ شده بيرون 
و  اما دستش، خالي و زرد  باز مي كرد...  مي كشيد و جلوي چشم هاي گودش 
استخواني بود و بعد با سرعت برمي گشت و محكم مي خورد جايي كه حس 
مي كردم هزارپا بايد آنجا باشد... (روايت تقي:) فكر مي كردم كه اين بار ديگر 
گرفته ام. (روايت پسر بچه:) بايد پيدايش كرده باشد. حالا جلوي چشم هاي گود 
(روايت  كند،  مي  لگد  و  زمين  اندازد  را...مي  باريك  و  سياه  هزارپاي  يك  من 
تقي:) لگد مي كنم، (روايت پسربچه:) لگد مي كند و فرياد مي كشد: كشتمش.... 

كشتمش...
(روايت تقي:) صداي نعرة كسي را از پشت بام مي شنيدم كه مي گفت: 
«بگيرش تقي! بگيرش تقي....» و من از پشت سري كه از بالاي بام نگاهم مى كرد 

آفتاب تيز را مي ديدم...
التماس مي  تقي كه ظاهراً دچار توّهم و ترس است، روزها نعره مي كشد؛ 
كند و از خواهرش مي خواهد كه روي ستون فقراتش دست بكشد. همة اين وقايع 
را پسربچة بالاي پشت بام تعريف مي كند؛ اما باز نقطة كانوني روايت تغيير مي كند:

خواهر كوچكش مي آمد و او را دمر مي خواباند و روي (روايت پسربچه:) خواهر كوچكش مي آمد و او را دمر مي خواباند و روي (روايت پسربچه:) خواهر كوچكش مي آمد و او را دمر مي خواباند و روي 
دست هاي  تقي:)  (روايت  كشيد.  مي  دست  آهسته  اش  شده  زخم  فقرات  ستون 

كوچك خواهرم مي آمدند و مي رفتند... 
و آنجا كه تقي را روي دوش از خانه به باغ مي برند، پسرك بالاي پشت بام 

رفتن او را مي بيند:
(روايت پسربچه:) تقي را از خانه بيرون بردند. از طرف ديگر پشت بام كه  13
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رو به خيابان بود نگاه كردم. او را بردند و انداختند توي يك ماشين. (روايت تقي:) 
خيابان ها را مي ديدم كه عبور مي كردند... مرا روي دوش به باغ ناشناسي بردند... 

ابهام درون داستان، فضاي عجيب و غريب و شخصيت خيالي پسرك روي 
پشت بام، شخصيت بيمار و مضطرب و ترسان تقي و از طرفي حالت شك و ترديدي 
كه در خواننده ايجاد مي شود، اين اثر را در زمرة داستان هاي پست مدرن قرار مي 

دهد.
كجا قرار ملاقات داشتيم:ب) كجا قرار ملاقات داشتيم:ب) كجا قرار ملاقات داشتيم:كجا قرار ملاقات داشتيم:

اين داستان يكي از نمونه هاي خوب داستان پست مدرن است كه در آن به 
وضوح «دور باطل» را شاهديم. داستان از جايي شروع مي شود كه راوي يك روز 
صبح، نامه اي روي ميز كارش پيدا مي كند كه روي آن با خط آشنايي نوشته شده 

است: « راهم را گم كرده ام. به كمكم بيا! بيا هرچه زودتر!» 
راوي مي داند كه خط متعلق به هفتصد سال پيش است و براي يافتن صاحب 
آن و ياري رساندن به او حتي به جزايري كه مي شناسد هم مي رود: آبسكون، سيلان، 
سرانديب! اما اين همه روايت خود راوي است و خواننده در قطعيت آن شك دارد. 

داستان با زمان و مكان مشخصي شروع مي شود:
«خط را مي شناختم؛ از سال هاي پيش. از آن سال ها كه معلم خطي داشتيم 
كه وقتي گچ را به خاطر «سپيديِ» پايان شب سيه روي تختة سياه مي كشيد...» 

(ص75)
اما در بخش هاي ديگر، مكان و زمان مختل مي شود و راوي با برهم زدن 
زمان و جعل تاريخ و ايجاد پيوندهاي دوگانه، روايت را پيچيده مي كند. لحن راوي و 
شخصيت ها با تغيير زمان تغيير مي كند. هنگامي كه راوي به وضوح در زمان امروز به 
سر مي برد و با صخره نوردهايي كه مي پندارد به كمكش نياز دارند سخن مي گويد، 

لحن شخصيت ها عاميانه و شكسته است: 
گفت: اين نامه باس از هفتصد سال پيش باقي مونده باشه.

گفتم: اين نامه امروز صُب به دَس من رسيد. حالا راسّي فكر نمي كني اون 
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پسر درمونده باشه؟
خنديد.(مي خندد): نه آقا پسر! ما رو اين سنگ كار مي كنيم. (ص78)

راوي در كنار «خنديد» فعل «مي خندد» را آورده است كه نشان دهد حادثه 
در زمان حال رخ مي دهد. و آنجا كه ناگهان به خيمة جلال الدين در جزيرة آبسكون 
مي رسد، زبان شخصيت ها كهنه شده و راوي در كنار فعل «گفتم»، فعل «گفته بودم» 

را مي آورد. 
الدين مي  گفتم (گفته بودم): اسم شب، شب است... من به خيمه جلال 

روم. پيامي دارم.
نجاتشان  اند.  شده  اسير  كوهتيز  قلعة  در  من  دوستان  «قربان!  گفتم:   ...

بدهيد!»
گفت: چرا به سلطان مسعود نمي گويي؟

گفتم: اما من براي شفاعت حسنك نيامده ام – او كه هفت ماه است به دار 
آويخته شده.... 

خنديد: اين نامه بايد از هفتصد سال پيش باقي مانده باشد.
- خير قربان! امروز صبح به دست من رسيد. آن را روي ميز كارم پيدا 

كردم (ص79).  
اين جملة آخر پيش از اين نيز آمده بود؛ اما چون در زمان حال روايت مي شد، 
زبان آن عاميانه و شكسته بود؛ اما با گفتن « ميز كارم» زمان را مختل مي كند. راوي 
از خيمه بيرون مي آيد ولى باز هم به شكستن زمان مي پردازد و بلافاصله با سربازان 
بالا مي دويدم و مي دويدم كه سربازان  پله ها  از  خشايارشا روبه رو مي شود: 
خشايارشا نيزه ها را صليب كردند و راهم را بستند. (ص80 )در پايان راوي به 
ارتفاعي مي رسد كه «جز نيروي صبور و باطل سنگ ها» چيزي نيست. فرياد مي كشد: 
من براي نجات تو آمده ام. صدايي به او پاسخ مي دهد: من براي نجات تو آمده ام. 

صدا بارها در كوه مي پيچد. 
و صدا، بي ريا پيچيد: من براي نجات تو، من براي نجات تو، من براي  13
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نجات تو...
و من جواب دادم: پس به كمكم بيا! به كمكم بيا! راهم را گم كرده ام. بيا، 

بيا، هرچه زودتر!
نامه، خط  آشناي  آن خط  و  بود  راوي  داشت خود  نياز  به كمك  آنكه  پس 
خود راوي بوده و خود بايد به خودش كمك مي كرد. ابراهيمي با برهم زدن ساختار 
روايي داستان مدرن و ايجاد بي نظمي زماني در روايت رويدادها و مهم تر از همه 
ايجاد پيوندهاي دوگانه و نقش آفريني شخصيت هاي تاريخي در داستان سردرگمي 

و درماندگي انسان معاصر را روايت مي كند. 

3- رونوشت، بدون اصل:
مجموعه داستان كوتاه «رونوشت، بدون اصل» درسال 1356 به چاپ رسيد. 
اين مجموعه شامل هفت داستان كوتاه است كه در اينجا از ميان آن ها، دو داستان به 
عنوان آثاري در شمار ادبيات پسامدرن، به سبب وجود برخي از مؤلفه هاي اين نوع 

داستاني، بررسي خواهد شد. 

گفتگوي من و غريبة صبحگاهي:الف) گفتگوي من و غريبة صبحگاهي:الف) گفتگوي من و غريبة صبحگاهي:
«گفتگوي من و غريبة صبحگاهي» روايت يك مكالمة دروني است  داستان 
كه نويسنده آن را به شكلي بيروني و عيني نشان داده است. فضاي داستان، فضايي 
كافكايي است كه در آن «مكالمه يي كافكايي» صورت مى گيرد. راوي اول شخص 
در يك صبح كسالت آور با صداي ضربه هاي در، از خواب بيدار مي شود. مهمان 
ناخواندة او يك جوجه تيغي است؛ اما راوي از ديدن آن تعجب نمي كند؛ زيرا به 
پارانويايي سروكار  با شخصيتى  داستان  اين  در  است.  بي اعتقاد  مابعدالطبيعه  مسائل 
داريم. بيماران پارانويايي همواره اضطراب و ترس آزار ديدن از ديگران و توطئه چيني 
آن ها عليه خودشان را دارند و نسبت به اطرافيان احساس ناامني مي كنند. وقتي راوي 

متوجه حضور يك مهمان ناخوانده مي شود، مي گويد:
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«وقتي دري باز مي شود و هيچ كس آن در را باز نكرده، توطئة كثيفي در 
كار است؛ توطئة قبول غيرممكن.»(ص10).

او از ديدن جوجه تيغي و حرف زدن او تعجب نمي كند؛ زيرا معتقد است: 
يك جوجه تيغي در هر شرايطي فقط يك جوجه تيغي است.

جوجه تيغي فيلسوف نما با نظريه پردازي مي كوشد راوي را از آن زندگي 
كسالت آور و نااميدش رها سازد و با شعارگويي او را به حركت وا دارد. راوي در 
من در كنار كسي كه براي آزاردادنم آمده غذا نمي خورم. برابر او مقاومت مي كند: من در كنار كسي كه براي آزاردادنم آمده غذا نمي خورم. برابر او مقاومت مي كند: من در كنار كسي كه براي آزاردادنم آمده غذا نمي خورم. 
او همچنان اضطراب و ترس از روابط با اطرافيان را دارد؛ اما با همة تلاشش سرانجام 

تسليم شده،  براي تهية صبحانه از رختخواب بيرون مي آيد. 
نويسنده، عقايد و نظريات فلسفي اش را از زبان يك جوجه تيغي بيان مي كند 

و از ادبيات و داستان به فلسفه گريز مي زند و نظريه پردازي مي كند:
كسي از شعار مي ترسد كه در شعار، چيزي تحريك كننده مي بيند، چيزي 
برانگيزنده. همة نفي كنندگان شعارها، نفي كنندگان حركتند؛ زيرا هر حركتي، هر 

قدر هم كه حقير باشد، يك شعار است.  
جوجه تيغي در اين داستان نمادي از اراده و حركت و يا به نوعي وجدان بيدار 
راوي است كه هنوز براي به حركت درآوردن يك انسان نااميد و خسته حضور دارد. 
در حقيقت اين داستان يك حديث نفس است. راوي با خودش، با وجدان و نيروي 
ارادة خودش حرف مي زند. يك مكالمة دروني! ابراهيمي در اين داستان با روايت يك 
انسان پارانويايي به نقد مدرنيته و ناتواني شرايط مدرن در رفع اضطراب ، ترس، بي 
اعتمادي و زندگي تكراري و «تهوع آور» كه حاصل زندگي مدرن است مي پردازد. 

ب) قهرمان من، قهرمان ذليل من:
در اين داستان با اتصال كوتاه روبه رو هستيم؛ چراكه نويسنده، خود در داستان 
قصه اي كه هنوز هيچ حادثه اي آن را شكل  حضور دارد و با قهرمان قصه اش – 

نداده است – حرف مي زند. 
راوي (اول شخص) كارمند يك بانك است و در يكي از روزها با يك مشتري  13

87
ز 

ايي
، پ

37
رة 

ما
 ش

ب،
 اد

 و
ان

 زب
مة

لنا
ص

ف
مة

لنا
ص

ف
ة

*
156



  دكتر غلامرضا مستعلى پارسا- مريم اسديان 
13

87
ز 

ايي
، پ

37
رة 

ما
 ش

ب،
 اد

 و
ان

 زب
مة

لنا
ص

ف
مة

لنا
ص

ف
ة

*

157   

خارجي كه هويت كشور و ملتش بر او مشخص نيست، روبه رو مي شود. مردي كه 
«صورت پر كك و مك و چروك داشت. چشم هاي مطيع و مهربان، قد كوتاه، 
نام آمده بود.» مرد  لب هاي فروكشيده داشت. از شهري مفقود، از سرزميني بي 
چكي را به پول تبديل مي كند و از بانك خارج مي شود؛ اما كارمند بانك كه خودِ 
نويسنده است به اين مي انديشد كه آن مرد مي تواند قهرمان يكي از قصه هايش باشد. 
او با قهرمان قصه اش حرف مي زند و از او مى خواهد كمي صبر كند و به او براي 
يافتن حادثه اي براي قصه فرصت دهد. در اين گفتگوها با قهرمان مطيع و مهربان، 
كتاب  براي  تو  مي خوري،  زمين  برنخاسته  تو  پردازد:  مي  را  او  راوي شخصيت 

خواندن در سايه بهتر از جنگيدن در خيابان ها هستي.
روزهاي بعد قهرمان ديگر مؤدب و مطيع نيست؛ ابتدا كسل و خسته، سپس 

فساد فرزند بطالت است.غمگين و در آخر خشمگين مي شود؛ چراكه: فساد فرزند بطالت است.غمگين و در آخر خشمگين مي شود؛ چراكه: فساد فرزند بطالت است.
قهرمان خشمگين و خيالي ميز رئيس را به هم مي زند؛ خاكة سيگارها را روي 
زمين مي ريزد؛ اعداد و ارقام را اشتباه جمع مي بندد؛ ليوان آب را به زمين زده و مي 
شكند و رئيس عصباني، كارمند را به سبب اين همه كار مؤاخذه مي كند. قهرمان ميان 
حرف او و رئيس، كه كارمند را به خاطر تنبلي و فكركردن زياد سرزنش مي كند، مي 

پرد:
رئيس گفت: اين جمع، تمامش غلط است.

- كار من نيست.
- يعني چه؟ كار چه كسي غير از تو مي تواند باشد؟

قهرمان با خشم خنديد.
- راحت بنشين. اينقدر اذيتم نكن!

- پس چه كنم؟ چه كنم؟ چه كنم؟
- فقط آرام باش؛ فقط.

- باز نشسته اي و مرا نگاه مي كني؟ مي خواهي درخواست كنم به شعبة 
ديگري منتقل شوي؟ (ص 57)



مؤلفه هاى ادبيات داستانى پسامدرن در...

قهرمان طاقتش تمام شده و چون نويسنده براي او حادثه اي پيدا نكرده، او را 
مرد ناشناس بيگانه اي سه ترك مي كند. روز بعد، كارمند در روزنامه ها مي خواند: مرد ناشناس بيگانه اي سه ترك مي كند. روز بعد، كارمند در روزنامه ها مي خواند: مرد ناشناس بيگانه اي سه 

نفر را در خيابان كشت.
ابراهيمي در اين داستان به نوعي حديث نفسي را روايت مي كند. قهرماني كه 
با نويسنده اش بر سر قصه مي جنگد، خود كارمند بانك است. او با خودش درگير 
شده و از بطالت و بيهودگي كار در بانك خسته و افسرده است. به سبب نارضايتي، 
كاغذهاي رئيس را به هم مي زند و… و اين كار را به گردن قهرمان قصه اش مي 
اندازد، حال آنكه قهرمان خود اوست، درون او، وجدان او كه احساس گنديدن مي 
كند. وقتي نويسنده (كارمند) به قهرمان شكايت مي كند كه ميان حرف او و رئيس 
نپرد، در اصل به خودش و افكارش معترض است. نوعي جريان سيال ذهن است كه 

رخ مي دهد، راوي در حين حرف زدن با رئيس افكار درون ذهنش را بيان مي كند:
(رئيس) – تو يك احمق به تمام معني هستي. تو به درد من نمي خوري.

(كارمند) - درست است رئيس.
(قهرمان) – تو به درد من هم نمي خوري. پس به چه درد مي خوري؟

مرد زد زير كاغذها و آن ها را ولو كرد.
(كارمند) – به هم نريز، به هم نريز... ازت خواهش مي كنم.

.... 
(رئيس) – حسابت را ببند.

(كارمند) – چي را ببندم؟ (ص 59)
هـمان طور كه مي بينيم اين مكالمه اي دروني است كه كارمند خسته و كسل 
بانك با درون خودش دارد و احساس نارضايتي اش را اينگونه نشان مي دهد. اين 
حالت هاي انسان امروز و دنياي مدرن را ابراهيمي در قالب داستان با شيوة روايتي 

خاص ارائه داده است. 
پ) قصة نقاشي كه عاشق شد و معشوق از او خانه اي خواست:

اين داستان، يكي از قصه هاي زيبا و با شيوه اي جديد و تأثيرگذار از نادر  13
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ابراهيمي است. يكي از جنبه هايي كه آن را از داستان هاي ديگر متمايز مي كند و نشان 
مي دهد كه ابراهيمي به دنبال قاعده شكني است و مي خواهد طرحي نو دراندازد، 
اين است كه آن را با خط خوش خود و دستنويس نوشته است؛ هم چنين در آن از 
«هم آيي تصوير و كلام» استفاده كرده است. قصة نقاشي كه يك اتاق محقر داشت، يك 
صندلي محقر، يك ميز محقر. روزي معشوق نقاش به خانة محقر او رفت تا زندگي 
محقر او را ببيند. او از نقاش براي زندگي آينده خانه اي خواست «بلند، با باغي پر 
از درختان سبز و باغچه اي پوشيده از گل... با اتاق هاي بسيار زياد؛ با دالان هاي 
اما نقاش  طولاني و سالن ها و حمام ها و آشپزخانه ها و سرسراهاي متعدد...» 

عاشق براي معشوقش خانه اي اينچنين مي خواست:



مؤلفه هاى ادبيات داستانى پسامدرن در...

معشوق كه تحمل اين زندگي محقر و اين همه قناعت را ندارد، نقاش را ترك 
مي كند و نقاش كه ديگر عاشق نيست، تابلوهايش را به يك گالري مي فروشد و با 
پول آن دوباره تابلوهايي مي سازد. تابلوهاي او را مرد ثروتمندي مي خرد با خانه اي 
بزرگ و باغي بزرگ با درختاني بسيار. غافل از آنكه بداند آن مرد، شوهر همان زني 

است كه روزگاري عاشقش بود. 
طرح داستان بسيار ساده و حتي پيش پاافتاده است. قصة عاشقي عادل و قانع 
و معشوقي خودخواه و زياده خواه كه در نهايت به جدايي ختم مي شود؛ اما نويسنده 
اين قصه را در قالبي جديد و با شيوه اي ابداعي روايت مي كند. شيوة «هم آيي تصوير 
و كلام» به ندرت در ادبيات داستاني معاصر يافت مي شود. همان چيزي كه ما در شعر 
به آن « شعر انگاره دار يا طرح واره»1  مي گوييم. در اين نوع شعر «ابيات و سطور شعر 
به ترتيبي قرار مي گيرند تا در مجموع طرح و شكل خاصي بر صفحة كاغذ تشكيل 
دهند. معمولاً طرح به دست آمده، شكل هندسي است؛ اما تصوير اشكال ديگري هم 
چون بال، تخم مرغ و نيزه هم در اين قسم شعر معمول مي باشد. ... شكل اين نوع 

شعر به طور كلي بيان كنندة درونمايه و موضوع شعر است.  
خداوند، كه انسان را خلق كرده در غنا و ذخاير

اگرچه او همان را بي خردانه از دست داد
رفته رفته به زوال گراييد

تا كه شد او
فقيرتر
با تو

آه بگذار برخيزم
همچون مرغان با حركاتي موزون

و اين روز بخوانم سرود فيروزمندي هايت را
و آنگاه سقوط پرواز را در من به حركت در خواهد آورد.(13)

همانگونه كه پيداست، طرح سطرهاي شعر درمجموع به شكل بال هاي گشادة  13
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پرنده است» (سيما داد315). ابراهيمي نيز همين روش را در اثر خود به كار گرفته 
است؛ مثلاً براي نشان دادن جريان جوي آب و پيچان و گذران بودن آن از تصوير 

جوي  آب استفاده كرده است:
اينگونه ابداع ها و هنجارشكني ها در داستان، فقط در آثار نويسندگان پست 

مدرن يافت مي شود. 

نتيجه گيرى:
داستان هاي  در  ابراهيمي  نادر  آمد،  شده  ذكر  هاي  تحليل  در  كه  همان طور 
كوتاه خود پيشگام ادبيات داستاني پسامدرن در ايران شده است. او در دوره اي كه 
نويسندگان، آثار مدرن خلق مي كردند دست به هنجارگريزي هايي در فرم داستاني، 
شيوه هاي روايت و اختلال زباني در داستان زده، با ابداع شيوه هاي جديد همچون 
به سبك  است  توانسته  نويسي  داستان  در  «نثر شاعرانه»  و  «همآيي تصوير و كلام» 
اختلال  از  خود  داستان هاي  بيشتر  در  ابراهيمي  يابد.  دست  اش  نويسندگي  خاص 
زباني و تغييير در فرم و ساختار داستان استفاده كرده است. او با خلق شخصيت هاي 
پارانويايي و با آشكار ساختن نااميدي ها و اضطراب هاي حاصل از مدرنيته، جامعة 

مدرن را به چالش مي گذارد. 



مؤلفه هاى ادبيات داستانى پسامدرن در...

پى نوشت ها:
ايدئولوژي است؛ چرا كه بسياري  1- ماركس معتقد است كه آگاهي كاذب همان 
از عقايد ما منعكس كنندة واقعيت هاي اجنماعي نيستند و اين واقعيات همواره به 
نفع طبقة حاكم تحريف مي شوند. فرويد نيز آگاهي را تحت تأثير خودآگاه مي داند 
و معتقد است كه اين آگاهي به شكل بيماري رواني ظهور مي كند و نمي توان به 
آن به عنوان منشأ واقعيت اطمينان كرد. نيچه نيز معتقد بود عينيت وجود ندارد و 
هرچه هست تفسيري است كه از ديدگاه هاي متفاوت بيان مي شود؛ اما اين تفاسير 

به معناي نهايي منجر نمي شود.
به شمار  ادبيات  اخلاقي  از خصلت هاي   :(Poetic Justic) 2- عدالت شاعرانه 
اي  روحيه  بازتابندة  بايد  نهايت  در  ادبي  اثر  هر  خصلت  اين  موجب  به  مي رود. 
عدالت خواهانه باشد به طوري كه خبث و بدطينتي به كيفر برسد و پاكي و نيكي 
ببيند. اين نظريه نخستين بار توسط توماس رايمر، اديب قرن هفدهم  پاداش نيكو 

در كتاب تراژدي هاي اعصار گذشته مطرح شد. 
سرنوشت  كردن  معلوم  و  قطعي  فرجام  با  رمان  اتمام   :(Closure) بستار   -3

شخصيت اصلي را گويند.
پا گرفت.  از جنگ جهاني دوم  بعد  كه  ادبي  (Absurd): جنبش  معناباختگي   -4
مدرن  دورة  از  پيش  ادبيات  و  فرهنگ  عليه  شورشي  توان  مي  را  «معناباختگي» 
نيز  آدميان  روابط  و  هستي  عالم  و  خردمند  موجودي  انسان  آن،  طبق  كه  دانست 
معنادار تلقي مي شد؛ اما ادبيات معناباختگي انسان را به صورت موجودي منزوي و 
مضطرب تصوير مي كند كه در دنياي غريب و تهي شده از معنا، بار زندگي كابوس 

مانندي را به دوش مي كشد. (پاينده 177)
5- پارانويا (Paronoia): نام نوعي بيماري رواني است كه نشانة بارز آن عبارت 
آزار  براي  ديگران  كند  مي  تصور  آن  در  بيمار  كه  مندي  نظام  از هذيان هاي  است 
رساندن به او توطئه مي كنند. به رغم ابتلا به اين هذيان ها، سامان شخصيت بيمار 

و نيز فرايندهاي فكري او مختل نمي شود. 13
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6- اصطلاح جريان سيال ذهن نخستين بار توسط ويليام جيمز، بنيان گذار مكتب 
پراگماتيسم (فلسفة عمل گرايي) در امريكا به كار برده شد. او اين اصطلاح را در 
ذهن  در  آگاه  ضمير  و  انديشه  مداوم  جريان  معناي  به  و  روانكاوي  اصول  كتاب 

هوشيار به كاربرد.
7- بيژن نجدي، از نويسندگان شالوده شكني است كه با تمهيداتي همچون تعليق، 
تغيير ناگهاني زاويه ديد، نفي و تضاد، تصاوير معكوس و مستقيم، مجاز و تصوير 
و... نوع جديدي از شكل و فرم داستاني را پديد آورد و با بازي هاي زباني، عدم 

قطعيت و حتي مرگ مؤلف به داستان پسامدرن نزديك شد. ( تسليمي257)
روايت  شيوة  با  رمان  اين  است.  مردگان  سمفوني  معرفي،  عباس  مشهور  8-اثر 
جريان سيال ذهن و روايت هاي تودرتو و تغيير مداوم زاوية ديد به شدت متأثر از 

خشم و هياهوي فاكنر است.  
بسيار خوبي  مثال  براهني،  رضا  اثر حجيم  نويسنده اش،  و  خانم  آزاده  رمان   -9
از رمان پست مدرن در ايران است. خواننده در اين اثر، با تعويق و متني باز روبه 
رو است. نويسنده با قصه گريزي، پيچيدگي و ابهام و مؤلفه هاي ديگري همچون 
او  كند.  مي  معرفي  مدرني  پست  را  خود  اثر  دوگانه  پيوندهاي  و  كوتاه  اتصال 
داستان  پايان  حتي  و  كند  مي  تكرار  اثرش  در  همه  از  بيش  را  مؤلف  مرگ  نظرية 
را بازگذاشته و به سبك نويسندگان پسامدرن غرب براي رمان خود چند پايان را 

پيشنهاد مي كند. 
10-جلال آل احمد، اين داستان را در كتاب «ماه كيهان» منتشر كرد و بعد سيمين 
داريوش  و  برد  امريكا  به  ايران  برگزيدة  قصة  از سه  يكي  عنوان  به  را  آن  دانشور 
مهرجويي آن را ترجمه كرد. در سال 1341 هنگامي كه ابراهيمي در زندان سياسي 

به سر مي برد اين داستان در مجموعة « خانه اي براي شب» به چاپ رسيد. 
بر  ابدي، سه ديدار،  تبعيد  به ترتيب: آتش بدون دود، مردي در  آثار  اين  نام   -11

جاده هاي آبي سرخ.
12- ميرعابديني در كتاب صد سال داستان نويسي در ايران مي نويسد: « او در پي 



مؤلفه هاى ادبيات داستانى پسامدرن در...

تزئين نثر است و به علت پرداختن به زبان از ساختمان غافل مي شود. اسير كلمه 
هاي خوش آهنگ شده و داستان را از دست مي دهد. زبان در كار او سرپوشي براي 

پنهان كردن ضعف هاي بنيادين در كار قصه نويسي است.» (ميرعابديني611) 
13- شعر از جرج هربرت شاعر انگليسي قرن هفدهم. 
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